Presenze competenti. Approcci somatici al gesto e dispositivi partecipativi nelle creazioni di Frédéric Gies e di Virgilio Sieni by De Giorgi, Margherita
SEZIONE II: AMATORIALITÀ E PARTECIPAZIONE IN QUESTIONE: LA SCENA CONTEMPORANEA 
Presenze competent. Approcci somatci al gesto e dispositvi partecipatvi nelle
creazioni di Frédéric Gies e di Virgilio Sieni
Margherita De Giorgi
“If moving bodies perform in innovatve ways, it is not because they manage to move without
acquired gestural routnes but because they gain knowledge as a result of performing them”
(Noland 2009: 7).
“Face à l’hyper-théâtre qui veut transformer la représentaton en présence et la passivité en
actvité [on] propose à l’inverse de révoquer le privilège de la vitalité et de puissance
communautaire accordé à la scène théâtrale pour […] la concevoir comme une nouvelle scène
d’égalité où des performances hétérogènes se traduisent les unes dans les autres. […] savoir que
les mots sont seulement des mots et les spectacles seulement des spectacles peut nous aider à
mieux comprendre comment les mots et les images, les histoires et les performances peuvent
changer quelque chose au monde où nous vivons” (Rancière 2008: 28-29).
Approcci somatci
In ambito italiano, la Somatca1 è ancora la grande assente nei discorsi sulle art performatve e, più
in generale, sulla cultura del corpo. Dalla metà degli anni Novanta del secolo scorso, tutavia,
sopratuto in territori anglofoni e francofoni è forita una vivace leteratura sulle pratche
1 “Somatca” traduce qui il termine Somatcs, coniato alla fne degli anni Sessanta da Thomas Hanna, flosofo e
scritore, allievo di Moshe Feldenkrais, creatore in seguito del proprio metodo (Hanna Somatc Educaton®) e
membro fondatore dell’Internatonal Movement Associaton, oggi ISMETA (Internatonal Somatc Movement
Educaton & Therapy Associaton). L’ISMETA è atualmente riconosciuta come enttà di riferimento nella
determinazione degli standard delle pratche: htp://www.ismeta.org/ (Ultmo accesso: 23 giugno 2016).
Ciononostante il campo delle pratche somatche è eterogeneo, in costante crescita e trasformazione; se esso
comprende tecniche corporee, d’intervento manuale così come di educazione alla consapevolezza atraverso il
movimento, provenient da diverse tradizioni terapeutche e culturali, il cosiddeto “approccio somatco” cui ci
riferiremo ha un campo di determinazione ancora più ampio. Trato comune in queste pratche, molto difuse in
ambito performatvo, è infat l’atenzione per il fenomeno situato e soggetvo della corporeità (soma), in
alternatva o in integrazione a un approccio clinico-scientfco al corpo (visto come oggeto astrato) considerato
reifcante o poco efcace nell’autonomizzare le persone che vi si rivolgono. Tutavia anche questa dialetca è
soggeta alle evoluzioni del panorama atuale, nel momento in cui proget di educazione somatca cominciano a
raggiungere struture di ricerca, di cura e di educazione quali università, centri di assistenza e scuole. Si vedano Eddy
(2009) e De Giorgi (2015). Per approcciare i test fondatvi o vicini alle pratche più difuse – tra cui il Metodo
Feldenkrais® e il Body-Mind Centering®, che ritroveremo in seguito – si veda Johnson (1995).
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somatche, nella quale le precedent narrazioni e politche identtarie2 hanno gradualmente lasciato
spazio a studi sulla loro efcacia in campo artstco-professionale (Fortn-Lord-Long 2002; Fortn-
Vieira-Tremblay 2009; Weber 2009) e sociale (Williamson 2009; Ginot 2012; Botglieri-Ginot-
Salvaterra in Preau 2013). Se non manca, in quest studi, l’interesse a defnire il proprio campo, il
proprio ethos e i propri concet fondamentali, ricerche altretanto interessant sembrano quelle di
natura epistemologica, spesso trate da azioni sul campo. L’interrogatvo su cosa, nella pratca del
gesto e nello sviluppo della consapevolezza percetva e motoria, possa tradursi in conoscenza e in
che modo presenta, in quest casi, ricadute non solo teorico-estetche ma politche e atviste. La
rivendicazione di molt autori e autrici pratcant è ad esempio quella di riuscire a portare un
importante intervento di empowerment nel proprio tessuto culturale e sociale, tramite la
conduzione di un ampio ventaglio di azioni terapeutco-educatve, di proget artstci, e invitando un
pubblico dibatto con rifessioni e scrit originat da tali intervent, votat anche al loro
perfezionamento (Eddy 2002; Ginot 2009, 2010, 2014; Williamson 2009). 
Non potendo aspirare all’esaustvità su un argomento tanto vasto e complesso, questo contributo
vuole agganciarsi ad alcune esperienze d’introduzione di approcci somatci alla danza. Valuteremo
in partcolar modo alcuni potenziali estetci (ma, si vedrà, altretanto politci) espressi da
signifcatve applicazioni di pratche somatche, o pratche da queste infuenzate, in ambito
coreografco-performatvo. Ne osserveremo quindi l’utlizzo non tanto nel training o nei processi di
creazione, ma come piani performatvi specifci che compongono, assieme ad altri, l’opera stessa.
Tutavia ciò signifca parlare di pratche spesso non del tuto corrispondent a quelle “di repertorio”,
né per forza impiegate in modo canonico. Queste tecniche sono riprese anche operando ibridazioni,
variazioni, riduzioni; esse conducono talvolta a percorsi e, si vedrà, persino esit etcamente
anttetci tra loro. Ad esempio, possono accompagnare processi di appropriazione più o meno
autonoma del gesto danzato, piutosto che formazioni standardizzate o omogenee; talvolta invece
2 Sede storica di tali rifessioni e proget è «Somatcs. Magazine-journal of the bodily arts and sciences», fondato da
Thomas Hanna nel 1976. Per approfondire le questoni ideologiche sulla nascita della Somatca come ambito di studi
e le loro risonanze nei discorsi atuali, si vedano Ginot (2009) e il Dossier on Somatc Educaton del «Brazilian Journal
of Presence Studies» (2015). Signifcatva è inoltre la comparsa, dagli anni Duemila, di altre riviste accademiche
espressamente dedicate alle pratche somatche. Ne sono un esempio il «Journal of Dance and Somatc Practces»
della Coventry University (Intellect Publishing, Bristol) e il «Journal of Somaesthetcs» (Aalborg University, Danimarca
– Florida Atlantc University, Florida, edito da Aalborg University Press). 
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accade il contrario: la pratca somatca in questone diventa a tut gli efet un altro metodo
compositvo, “canonizzandosi”. Sarà in parte così anche nelle creazioni che andremo a considerare.
L’intento principale degli artst-autori di cui trateremo è promuovere la personale e altrui
appropriazione di tecniche e la rivisitazione di abitudini gestuali; fornire esperienze di
apprendimento sul campo, così come riceverne; lasciare delle tracce, all’interno della propria
comunità di pratca, non soltanto estetche ma dal valore pedagogico e anche politco. In esse, il
gesto3 è tratato come micro-dispositvo il cui meccanismo di emersione è parte portante, o matrice,
dell’intera macchina performatva. L’evidenza delle tracce della sua elaborazione, o incorporazione,
è pertanto fondamentale per il funzionamento dell’opera. Vedremo che, lungi dall’essere vist come
fatori neutri, la “trasparenza” o la “persistenza” visibile di questa matrice in scena sono esse stesse
segnali di territori estetci e ideologici, nei quali il coesistere tra processo e forma è regolato,
appunto, da precise concezioni del gesto. Sofermiamoci quindi a delimitare il nostro campo
d’indagine e il suo orizzonte estetco.
Da “gest somatci” a dispositvi partecipatvi 
Nel progeto Dance (Pratcable) (2005-2008) di Frédéric Gies così come, per altre vie, nelle versioni
di Pinocchio – leggermente diverso di Virgilio Sieni che considereremo (2013-2015), l’interesse degli
artst risiede proprio nell’atraversamento e nell’emersione di gestualità apparentemente “non
canoniche” come modalità di messa in crisi e di mutazione del risultato formale – il gesto
coreografco – e di mise en abyme di competenze altriment date per acquisite o invisibili. I loro
interpret o, come vedremo, co-autori e collaboratori sono invitat a comporre innanzituto una
propria interpretazione delle partture fornite, sulla base degli stmoli sensoriali e alle basilari
istruzioni di orientamento che esse stesse ofrono loro. 
Le intenzioni autoriali paiono inoltre mirate a raggiungere delle condizioni operatve in cui la
3 Seguire lo sviluppo di studi e defnizioni sul gesto richiederebbe uno spazio non soddisfacibile dall’economia di
questo testo. Ci riferiremo quindi a Carrie Noland, alla luce di discorsi antropologici, semiologici e fenomenologici del
secolo scorso che l’autrice valuta e delle proposte che avanza in Migratons of Gesture (Noland-Ness 2008). La
nozione di gesto qui traduce forme di movimento non solo o semplicemente capaci di veicolare, atraverso
l’atuazione di una tecnica, un signifcato più o meno culturalmente comprensibile, riconoscibile e determinato. Esso
incarna e innesca sopratuto processi di trasmissione di valenze, signifcant, afet, dinamiche di forze. Di tuto ciò il
corpo si farebbe il controcanto, come materia che resiste al potere della signifcazione, defnito anche come “trace
structure”, una strutura a traccia (Noland in Noland-Ness 2008: XVI). Il discorso viene ulteriormente approfondito in
Noland (2009). Ove non diversamente indicato, le traduzioni in italiano sono di chi scrive.
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diferenza tra “professionista”, “amatore”, “normale” e “altro” – o per lo meno la sua rilevanza – si
depotenzia, in favore di una valutazione trasversale di ciò che vorrei chiamare competenza4.
Osservare il funzionamento di quest lavori dal punto di vista della competenza è utle poiché
sospende la separazione categorica e di presunto scarto qualitatvo tra professionismo e non
professionismo, abilità e dis-abilità, rispeto a dei canoni classico-moderni ancora dominant in
danza. Essa lo fa dando valore all’efcacia e alla piacevolezza del lavoro del performer intrinseco a
quello della messa in scena, tentando di dare voce agli aspet – non sempre visibili – di ciò che fa
“funzionare” l’opera. Tutavia, tale sospensione di giudizio ricade inevitabilmente sulla defnizione
delle competenze – queste sì – professionistche, nonché sulla ridefnizione delle funzioni dei
cosiddet “addet ai lavori”, in primis i coreograf. Il successo o insuccesso di un’opera possono, ad
esempio, manifestarsi nel momento in cui si palesa uno iato tra il progeto coreografco e i limit di
appropriazione dello stesso da parte dell’interprete – ancor più se il progeto pretende
d’interessarsi, come qui accade, a uno specifco “saper fare” proprio di chi è in scena. In altri
termini, laddove l’interesse si sposta da un “atletsmo” coreutco-performatvo alla messa in dialogo
di una varietà di gest, corpi ed esperienze individuali, percepire cinestesicamente questa varietà
atraverso le qualità gestuali diventa forse ancor più essenziale che vederla (rap)presentata. Non
basta, quindi, portare in scena un ventaglio eterogeneo di corpi e di abilità per farne percepire la
qualità individuale: il primo è un intento estetco che proviene da un’idea progetuale o registca, il
secondo è un risultato gestuale, dal valore epistemologico, proveniente dal processo di
apprendimento consapevole e critco.
Parlando di competenze trasversali e di categorie depotenziate, non si vogliono quindi dimentcare
o minimizzare le abilità acquisite dagli uni – coloro che, indipendentemente dal tpo di abilità,
trovano nelle art sceniche una vocazione, una pratca costante, un sostentamento e un’identtà
professionale – in favore di un discorso semplicistco sugli “altri” della scena contemporanea, gli
4 Nonostante la precisazione dei signifcat e dei valori di questo termine in danza necessit indagini ulteriori, delle
quali la presente si pone come primo spunto, è interessante notare come, nell’accezione in cui la proponiamo, la
competenza risuoni innanzituto con la defnizione di cultural competence: “Essa comporta lo sviluppo di certe
consapevolezze e sensibilità personali e interpersonali, l’apprendimento di specifci insiemi di conoscenza culturale,
così come padroneggiare un ventaglio di abilità che, prese insieme, stanno alla base dell’insegnamento trans-
culturale. Gli individui intraprendono questo viaggio con esperienze di vita e preconcet specifci […]” (Moule [2005]
2012: 5).
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“amatori”. Si vuole rendere invece conto di pratche coreografche e performatve che
intenzionalmente metono in discussione i propri canoni, sopratuto di matrice classica e moderna,
nonché le abilità richieste alle persone coinvolte – ivi compresi gli spetatori. L’obietvo di tali
proget è realizzare nuove forme estetche e al tempo stesso intrecciare un diverso rapporto con il
contesto sociale, culturale, politco che circonda l’opera. Per riprendere un importante saggio di
Rancière, esse ripensano dunque la ripartzione del sensibile, ovvero la separazione del campo
artstco dal territorio socio-politco, manifestando la contnuità delle leggi che li governano invece
che la loro pretesa diferenza (Rancière 2000).
Ma come può rendersi possibile un chiarimento – a questo punto, su basi di esperienze
inevitabilmente soggetve – di ciò che s’intende per competenza nei lavori che andremo a
considerare? Si trata appunto di leggere e resttuire le qualità espresse dai partecipant in scena nel
loro appropriarsi di una coreografa, di una parttura, di una funzione conferita loro dal dispositvo
creato dall’artsta. La conduzione del movimento, infat, incarna e rivela il tpo di relazione che essi
intessono con le funzioni e le istruzioni che sono state loro assegnate e con le culture (corporee,
gestuali e non solo) da cui provengono, in cui si riconoscono o cui resistono (Louppe 2000; Burt in
Lepecki 2004; Foster 2011; Noland-Ness 2008)5. Accanto a quella di gesto, già introdota, andremo a
convocare quindi la nozione di presenza che a sua volta, non a caso, si è fata oggeto di crescente
interesse da parte degli studi accademici in un periodo pressoché corrispondente alla (ri)emersione
degli studi somatci (Lepecki 2004; Pitozzi 2012; Kaye-Giannachi-Shanks 2012). Prima di farlo,
tutavia, un’ultma digressione si fa necessaria. Così come, oltre a una certa misura, non basta
produrre in scena una varietà di corpi per poterne evidenziare l’individualità (l’unicità gestuale che
dona forma alla singolarità morfologica), così lo sguardo stretamente “visivo” non basta a se stesso
nel raccontarlo. Schiacciandosi esclusivamente sulla soglia del visibile, l’analisi rischia di esaurirsi in
una descrizione d’impressioni o d’interpretazioni senza approfondire il potenziale trasformatvo
5 Ramsay Burt esorta gli studiosi a prestare atenzione alla gestualità e alla presenza del performer, piutosto che
limitarsi a una valutazione astrata dell’opera – specie nell’analisi di creazioni considerate rappresentatve, in questo
caso della seconda metà del XX secolo. Un approccio storiografco, quest’ultmo, “canonizzante”, “reifcante” e
“normalizzante”, sopratuto per quanto riguarda i potenziali sovversivi della corporeità (Burt in Lepecki 2004: 30).
Anche Susan L. Foster, nel suo saggio, si soferma a notare come in Yippie!!! (2006), creazione del colletvo
giapponese KATHY, la manifestazione di una presa di posizione consapevole e anche critca degli interpret verso la
parttura che eseguono passi per la qualità dei loro gest e della presenza (Foster 2011: 209).
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espresso dall’esperienza dell’opera. Per evitare di atrofzzarla nello studio di quanto viene esposto
alla vista e osservato compiersi a rigore di cronaca, un tassello metodologico di estrema importanza
consiste nella congiunzione delle qualità visibili del gesto e della presenza con i loro portat (e
motori) più percepibili che efetvamente evident: afet e connessione cinestetca6. 
Il progeto performatvo, nei casi specifci che andremo a tratare, viene struturato anche per
promuovere a sua volta l’appropriazione consapevole di quest stessi element, che permetono di
riformulare lo sguardo e le categorie interpretatve dell’evento, così come dell’osservazione stessa.
Tenteremo perciò di artcolare il discorso considerando fatori quali cinestesia, afet e sguardo non
solo come efet o complement dell’evento, ma come propulsori capaci di far sedimentare
l’esperienza nei partecipant anche trasformandone le capacità di letura, d’interpretazione. Il
tentatvo è resttuire alcuni modi d’intendere il dispositvo partecipatvo nel lavoro di Frédéric Gies e
di Virgilio Sieni. Una sfda coreografca, questa, che passa per l’alterazione di sistemi normatvi
dell’autorialità così come dello statuto d’interprete e delle abilità in danza; al tempo stesso, tutavia,
essa non è esente da possibili normalizzazioni7. 
Limitamoci in un primo momento ad antcipare, a forma di esempio, quanto osserva Petra Sabisch
sulla notazione creata da Frédéric Gies per Dance (Pratcable). Progeto risalente al 2005, in seguito
modifcato e ripreso in assolo così come in gruppo da lui stesso, Dance è stato composto sulla base
6 Gli afet, in partcolare, trovano una tratazione ancora limitata e disorganica nell’analisi delle opere coreografche
e tutavia sono tra gli aspet chiave per comprendere molta creazione contemporanea, per lo meno in Europa e a
partre dagli anni Duemila (ancora lo stesso periodo di sviluppo degli studi sulle pratche somatche, da un lato, e
sulla presenza, dall’altro). Riprendiamo qui Gilles Deleuze e Félix Guatari che considerano percet e afet element
costtutvi delle sensazioni, dei fenomeni che oltrepassano la dimensione personale delle emozioni e delle afezioni.
Essi fanno invece parte di quelle forze pre-personali che compongono l’uomo, così come compongono l’opera d’arte
– un vero “essere” o “blocco” di sensazioni – ; entrambi non cessano così di trasformarsi, di divenire-altro a partre
dal “territorio” che l’accesso stesso all’esperienza sensibile crea (Deleuze-Guatari, 1991: 154-188, traduzione di chi
scrive). L’empata, in quanto esperienza di sensazione, tratene sia aspet ascrivibili al “contagio cinestesico”, sia
aspet legat alla risonanza afetva reciproca in una relazione a due – tra interpret, o tra danzatore e spetatore. Si
veda Foster (2011: 10, 126-174). In questo studio inscriveremo tali defnizioni in un orizzonte fenomenologico sul
corpo, più precisamente quello sulla corporeità e sui chiasmi intercorporei, specialmente alla luce degli studi di
Michel Bernard (1995; 2001).
7 Il riferimento va qui al pensiero foucauldiano sulla biopolitca, la costruzione e gestone dell’uomo come corpo e
soggeto nelle sue atvità sociali e funzioni biologiche da parte del potere nella società moderna deta “occidentale”,
al centro delle celebri conferenze al Collège de France (1970-1981) e approfondibile, nei punt che ci riguardano, in
Sorvegliare e punire (Foucault [1975] 2014) e ne La volontà di sapere (Foucault [1976] 2009). Tra gli studiosi in danza
che convocano questa prospetva ci limiteremo a segnalare il già citato Burt (in Lepecki 2004: 29-44) e Laurence
Louppe (2000: 48). Tenendo a mente quest due usi complementari di Foucault in danza – quello di Louppe vertendo
sulla tensione tra forze e segni nella regolamentazione disciplinaria, da un lato, e dalla ricerca, dall’altro – li
triangoleremo con la nozione di tecnologie del sé (techniques de soi) (Foucault 1994), cui ci riferiremo in chiusura.
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di un percorso in Body-Mind Centering® (BMC®), ad oggi una delle più difuse pratche di educazione
somatca atraverso il movimento8:
“Dance shows the formaton of movements as an efect of the most heterogeneous qualites of
bodily movements. […] as soon as movements emerge from these qualites, they enter into a
relatonship with the forms they produce. […] Gies’ non-representatve way of showing [dance]
styles […] does not cite a form as such but a way to produce movement via heterogeneous
qualites” (Sabisch in Gies 2008b: 17-18).
In danza, le pratche somatche permetono di distaccarsi dall’idea di rappresentazione o imitazione
(del coreografo, di altri danzatori, di aspet della “realtà quotdiana”), fornendo invece strument
legat all’ascolto del proprio stato corporeo (propriocezione), all’intonazione con i partner e con
l’ambiente (esterocezione). Nella creazione coreografca, queste tecniche ben si sposano con
dispositvi in cui delle narrazioni soggetve vengono colte in termini non testuali o contenutstci,
bensì performatvi; in altre parole, quando le narrazioni si fanno invisibili foriere di materia gestuale:
immaginari, stat del corpo, moviment. Lavorando su questo materiale sensibile, l’interprete
infuisce efcacemente sulla qualità cinestetca ed empatca dei propri gest, delle posture che li
sostengono, degli stat corporei che animano la propria presenza. I partecipant vengono allora
toccat da questa materia che ha un’origine sì soggetva (Dance) o persino autobiografca
(Pinocchio leggermente diverso), poiché proveniente da immagini e sensazioni che la parttura
provoca, ma che viene composta in una grammatca coreografca sufcientemente astrata da dare
rilievo alla forma più che ai signifcat partcolari. 
In secondo luogo le tecniche adotate sia da Gies che da Sieni, mutuate o infuenzate dalle pratche
somatche, sono uno strumento generalmente efcace non solo per coltvare il gesto, ma per
trasformare le esperienze di corporeità e di spazio che ne emergono senza abbandonare, per
questo, una certa estetca del “quotdiano”, che riecheggia comunque nei gest e nelle corporeità
qui messi in campo. Riprendendo Rossella Mazzaglia sul lavoro di Virgilio Sieni, troviamo un’efcace
valutazione di questo tpo di risonanza:
8 Per approfondire gli aspet fondamentali di questa pratca si veda Bainbridge Cohen ([1994] 2011).
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“All’origine del gesto c’è, infat, la capacità del danzatore di scoprire/ri-scoprire nel proprio
corpo quella danza latente che gli appartene come persona e in cui si mescolano sapere
biografco, culturale e sociale. […] la coscienza del movimento non è inoltre esclusivamente
individuale, bensì atnge dal sapere sedimentato dei luoghi, dell’arte e delle azioni anche più
comuni, in cui riecheggia la memoria di un patrimonio culturale e umano condiviso
partcolarmente da quant abitano lo stesso territorio” (Mazzaglia 2011: 96).
Naturalmente non parliamo né di procediment né di sistemi di letura inedit ma di fliazioni,
partcolarmente in danza, di una certa stagione postmoderna. Nella danza postmoderna americana
(Banes 1993) l’uso del gesto quotdiano, di una presenza non “eroica” e dell’esecuzione pragmatca
di atvità erano strategie di sotrazione alle cifre autoriali e all’espressionismo della stagione
moderna precedente. Come avviene per altri artst contemporanei, le creazioni di Gies e di Sieni
dimostrano un interesse simile e tutavia un posizionamento più ambiguo, o per lo meno non così
militante, rispeto ai potenziali di resistenza di queste pratche a una certa canonizzazione.
Intuizione, co-produzione, replay. Dance (Pratcable) di Frédéric Gies 
    
Figg. 1-2. Copertna della parttura di Dance (Pratcable). 
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In Dance (Pratcable) (2006)9, il danzatore e coreografo francese Frédéric Gies propone
un’improvvisazione struturata10 di moviment spontanei seguendo una parttura da lui stesso creata
sulla base del lavoro corporeo proposto nel Body-Mind Centering®. La parttura consiste in una serie
di cento atvità (actvites) coreografche, divise in cinque part, che riguardano la stmolazione di
gest e qualità di movimento grazie all’ascolto propriocetvo di struture, organi e fuidi del corpo –
convocat per “genere” a cominciare da pelle, grasso, muscoli, legament e scheletro fno ad arrivare
al sangue, al liquido cerebrospinale, al sistema nervoso. Al tempo stesso, essa indica i tempi di
esecuzione (variabili a seconda del numero d’interpret), la disposizione in scena e l’orientamento
verso il pubblico per ciascuna atvità. Accompagnato da una sola traccia originale (da richiedere
diretamente all’artsta), da moment di silenzio e da una serie di recent brani di Madonna, Dance
vuole mantenere una cornice estetcamente pop e fnanche ludica per questo esperimento,
sconfessando così una possibile deriva intmistca del gesto e sollecitando negli spetatori un
contagio cinestetco, più che il solo esercizio dello sguardo.
Un notevole punto d’interesse è rappresentato dal formato “fnale” dell’opera, fato per lasciarne
aperto e partecipatvo il destno: “risultato di un processo lungo tre anni, così come una nuova
tappa nello sviluppo del progeto” (Gies 2008b: 3). Dal debuto ufciale della performance di gruppo
(2008), Gies rende la parttura disponibile sul sito del colletvo Pratcable, di cui fa parte 11. È dunque
possibile organizzare dei replay di Dance, così come Gies stesso ha fato nel 2006 e nel 2008,
9 Dopo due versioni preparatorie interpretate solo da Gies (2005-2006) su un’idea di Alice Chauchat, Dance
(Pratcable) debuta nella sua versione defnitva come assolo e in un estrato per quatro interpret ( Frédéric de
Carlo, Isabelle Schad, Odile Seitz e Gies stesso) nei programmi del Festval Tanz/Tanznacht a Berlino (rispetvamente
8 e 16 dicembre 2006). La versione per dieci persone, per la quale Gies ha curato il volume omonimo, ha debutato il
16 otobre 2008 al Sophiensaele di Berlino (Gies 2008b: 30, 32). Interpret: Alice Chauchat, Frédéric de Carlo, Jefa
van Dinther, Frédéric Gies, Ulrike Melzwig, Sarah Menger, Christan Modersbach, Petra Sabisch, Isabelle Schad
(htp://www.pratcable.info/dance.html; ultmo accesso: 28 giugno 2016). 
10 Con questo termine s’intende una parttura scandita da istruzioni, indicazioni, suggeriment su gest, spostament o
altri tpi di atvità da condurre nel corso del pezzo, che si distngue dall’improvvisazione libera, priva di ogni
parametro. Proponendo una strutura di riferimento, per lo più per l’ordine delle atvità e per la loro durata,
l’improvvisazione struturata permete la ripetbilità di gest e moviment, mantenendo tutavia una relatva
variabilità nel modo di realizzarli. Benché essa sia adotata e costtutva di diversi generi di danza, in questo studio ci
riferiamo all’improvvisazione struturata come metodo compositvo in voga nella postmodern dance americana e
nella performance coeva, ripreso in tempi più recent dalla nuova danza. Si veda Banes (1993).
11 Oggi scaricabile dal sito dell’artsta, dove è anche disponibile un proflo del suo percorso: htp://fredericgies.com/
(Ultmo accesso: 28 giugno 2016). Il colletvo Pratcable, nato nel 2005, è formato da F. Gies, Frédéric de Carlo,
Isabelle Schad e Odile Seitz; si propone come “strutura di lavoro orizzontale, basata sulla condivisione di pratche
corporee” e sulla creazione di performance anch’esse “radicate nell’esplorazione di pratche corporee per
approcciare la rappresentazione” (htp://www.pratcable.info/home.html; ultmo accesso: 28 giugno 2016).
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divenendone co-autori; uniche condizioni sono accompagnare il processo di apprendimento della
parttura alla pratca del BMC®, citare Gies tra i co-autori del replay e inviare all’artsta i credit della
performance realizzata, afnché compaiano nel sito di Pratcable (Gies 2008a: 2-3). Il dispositvo
permete dunque la difusione di una pratca somatca applicata alla danza, l’accumulo
d’interpretazioni e variazioni nel tempo e nello spazio, il contagio di danzatori e spetatori (che poi
potranno a loro volta diventare interpret). Pare signifcatvo notare come questa vocazione aperta e
generatva del dispositvo risuoni con il processo circolare e aperto d’intuizione, movimento e
cognizione che caraterizza l’approccio somatco alla consapevolezza corporea, sin dalle micro-
dinamiche della costruzione di ogni postura e gesto12. La struturazione dell’esperienza performatva
atorno a un movimento intuitvo e via via più consapevole e organizzabile, infat, è il principio
motore del progeto sin dai suoi albori. Aferma poi l’artsta che, senza prevederlo,
l’improvvisazione lo ha condoto all’elaborazione di involontarie citazioni gestuali:
“I started to improvise in front of [Alice Chauchat], initatng my movement sequentally in each
fuid of my body (blood, lymph, cerebrospinal fuid, synovial fuid, cellular fuid, intercellular fuid
and fat). […] It appeared in the most clear way that the diferent movement qualites that were
emerging from each fuid were evoking diferent dance styles. We were seeing Cunningham,
Isadora Duncan, belly dance, etc… […] We have seen immediately the potental of this trying: the
possibility to propose a gaze on dance history, a partcular way to work with quotaton and
questoning authorship” (Gies 2008b: 26).
Non ci sofermeremo, qui, sulla questone delle citazioni quanto più sulla natura performatva
dell’emersione delle qualità di movimento e sui suoi collegament con la successiva struturazione
dell’opera. L’intento stesso, infat, di rendere pratcabile gratuitamente e per chiunque lo desideri
la parttura della danza rappresenta – aggiunge Bojana Cvejić in uno dei test di accompagnamento
di Dance – un’ulteriore realizzazione del rapporto di aderenza tra movimento e pensiero:
12 Carateristca dei processi cognitvi e, conseguentemente, dell’incorporazione di un’esperienza sensibile del resto
comprovata da studi di fsiologia della percezione (Berthoz 1998) e di neurofenomenologia (Varela-Thompson-Rosch
1993). 
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“A speculatve practce constantly demands vigilance and inventon, it demands one to be open
and sensitve enough to recognize and abduct a new situaton, where a new observaton can
generate a new rule as a possible explanaton. […] So, if the research in a speculatve practce
like BMC® isn’t driven by the measurement of validity then it is by the success of empowerment”
(Cvejić in Gies 2008b: 11-12).
Dance non solo prova che percepire è una modalità di agire, ma sopratuto mete in ato una
pratca che vuole essere intrinsecamente ant-normatva e ant-convenzionale. Questa pièce
introduce una modalità partecipatva non semplicemente legata alla trasmissione di una parttura,
ma alla proliferazione di relazioni empatche tra i partecipant e di gest diversi – sebbene sulla base
dello stesso lavoro somatco. Così, contnua Cvejić, lo statuto del danzatore e dello spetatore è di
partecipant che, sebbene l’uno tramite i gest e l’altro rimanendo per lo più immobile, s’incontrano
nella stessa danza a livello di “consapevolezza cinestetca” (Behnke 2008). Il loro comune
movimento, in altri termini, è innanzituto quello dell’intuizione, un’atvità immaginatva che
s’inscrive leteralmente – e permane – nella formulazione dei gest, delle posture, dello sguardo,
senza innescare alcun tpo di rappresentazione o imitazione: “[…] C’è poco da osservare […] ma c’è
molto di cui fare esperienza” (Cvejić in Gies 2008b: 6).
Arriviamo così a toccare il nesso della relazione tra quest corpi ugualmente partecipant –
spetatore e performer – e il movimento stesso della danza – il “movimento del movimento” (Ness
in Noland-Ness 2008: 262), cioè il suo divenire – promosso da Dance. Cvejić conclude che pur
essendo innanzituto costtutvamente formato da esperienze empatche e afetve, 
“[…] moving from within the body should by no means be mistaken for self-expression, an
outwarding of the inner movements of a transcendental noton such as the soul etc. […] [T]he
afectve power of Dance lies in the self-reliance of the dancer. […] [T]he act of thinking
movement, imagining where it originates from, is the same act which produces it, by which it
comes to be. Dance is an elaboraton of a practce into a process of movement where expression
needs a path to abolish any distance between movement and the knowledge about it.
Movement and thought consttute a practcal relaton here” (Cvejić in Gies 2008b: 7; corsivo di
chi scrive).
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Fig. 3. Incipit di Dance (Pratcable)13.
In un contesto di ripresa e di reinterpretazione di Dance, specie in gruppo, la scelta del formato
coreografco in chiave partecipatva manifesta il suo risvolto politco. Si aprono infat delle
discussioni principalmente sui ruoli e sui metodi: come procedere dal contesto di laboratorio a
quello efetvamente performatvo? Chi dovrebbe coordinare chi? Quale aspeto è da privilegiare
tra l’improvvisazione e il rispeto della parttura? Quale può essere l’utlità di richiedere e osservare
materiali video della performance di Gies, o di precedent replay, e quali invece i rischi di ricadere in
qualche forma d’imitazione?14 
Un ultmo appunto sembra allora necessario, poiché riguarda l’unica contraddizione del progeto
compositvo rispeto alla vasttà del suo orizzonte partecipatvo e politco. Per scelta dell’autore,
come si è deto, i replay sono apert a tut o, meglio, non viene esplicitata alcuna limitazione
13 Lʼimmagine (e le seguent fgg. 4 e 5) sono trate dalla parttura messa a disposizione da Gies allʼindirizzo
htp://fredericgies.com/wp-content/uploads/2013/07/dance_score.pdf (Ultmo accesso: 14 luglio 2016).
14 Questoni emerse in un gruppo di pratca formatosi atorno alla proposta di una studentessa di Laurea Magistrale del
Département Danse dell’Université Paris 8, sostenuta dall’associazione Anacrouse, nel corso dell’autunno 2014.
All’inizio del progeto il gruppo era condoto principalmente da due operatrici di BMC®con esperienza in danza. I
partecipant stessi avevano tut alle spalle una pratca più o meno prolungata e un’esperienza direta per lo meno
dell’applicazione del BMC® al movimento. La pratca si suddivideva in due sessioni da tre ore, la prima dedicata al
solo BMC® e la seconda all’apprendimento, atraverso la pratca, della parttura di Gies. Il laboratorio contnua a
svolgersi, a cadenza più o meno mensile, a Parigi (htp://dancepratcable.tumblr.com/; ultmo accesso: 28 giugno
2016).
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relatva agli interpret. Questa scelta ricalca perfetamente l’ethos delle pratche somatche stesse,
che sin dai test dei fondatori si propongono come accessibili e realizzabili da tut. Gies nondimeno
prescrive degli standard di preparazione per poter partecipare al progeto; infat, a sua deta, “la
pratca BMC® è richiesta per riuscire a interpretare la parttura” (Gies 2008a: 2; corsivo di chi scrive).
Se quindi, da un lato, non è necessario essere danzatori, anche “solo” amatoriali, per imbarcarsi in
quest’avventura somato-coreografca, d’altro lato è plausibile che la maggior parte delle persone
interessate rispecchino quest due profli della pratca di danza. Questo perché, conseguentemente
alle istruzioni di Gies, è imperatvo prendersi il tempo per acquisire una certa competenza in
anatomia esperienziale, un certo ascolto sinestetco di sé e dell’ambiente esterno, una certa
fessibilità nel tenere a mente le istruzioni e lasciarsi trasportare dalle sensazioni emergent: tut
aspet chiave di questa pratca di educazione somatca.
Fig. 4. Fine della terza parte; nella colonna a sinistra, le part testo di Hung up di Madonna
scandiscono la durata delle “atvità” e degli spostament. Anche i colori utlizzat per il testo e
per le traietorie vanno usat come stmoli per il movimento.
Se è vero che non viene richiesta nessuna prova del ricorso a insegnant, operatori o danzatori
espert in BMC® per partecipare al progeto, la prescrizione metodologica di Gies sembra quasi voler
chiedere una prova di “qualità” e d’“impegno” a fronte della natura improvvisatva della parttura.
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Pare così suggerire che, pur nella sua costante moltplicazione e variazione, per esistere in quanto
tale Dance dovrebbe essere eseguita non proprio a interpretazione “libera”, ma secondo una serie
di qualità gestuali e di presenza presumibilmente riconoscibili e acquisibili atraverso l’assimilazione
di una pratca somatca precisa – e non altriment. Nessun interrogatvo viene posto sulla legitmità
di un’interpretazione priva di queste preparazioni specifche.
Siamo allora di fronte all’uso di una pratca, volta alla consapevolezza corporea e gestuale,
connotato da un’idea forte di cosa possa essere un “gesto somatco”; un’idea a sua volta
proveniente dall’esperienza di un professionista della danza, avvezzo al BMC®, e che rischia di
limitare non poco le capacità inventve degli interpret – specie se, come spesso accade, quest
provengono dal suo pubblico e, magari, da una formazione in danza già specializzata. Ne consegue
che il progeto proposto da Gies può essere, in fn dei cont, più formatvo che performatvo, più
normatvo che ludico e riservato a un’utenza più ristreta di quella che l’estetca “pop” e del
quotdiano, cavalcata dalla performance, può indicare. Tale ateggiamento, di per sé legitmo,
riecheggia però un’elusiva tendenza a dichiarare e quindi a normalizzare le (presunte) qualità del
“gesto somatco”, ad oggi combatuta e tutavia radicata, a più livelli, nella pratca e negli studi
teorici15. 
Fig. 5. Fine della parttura di Dance (Pratcable).
15 Si veda l’artcolo di Isabelle Ginot (2010) sulla somaestetca di Richard Shusterman (2008). Si segnalano anche
posizioni normatve nell’insegnamento delle pratche somatche, già afrontate da autori quali Matha Eddy (2002) e
in numerosi contribut di riviste specifche. Si veda la nota 2. 
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Pinocchio - leggermente diverso (2013-2015) di Virgilio Sieni
Volgendoci alla scena italiana e al lavoro di Virgilio Sieni, avviciniamo un pezzo che non si presenta
di per sé come partecipatvo ma che provoca, su più piani e anche “in contropiede”, lo sguardo e
l’intervento degli spetatori. Pinocchio - leggermente diverso (2013) ha debutato a Firenze presso la
sede di CANGO e, in seguito a diverse riprese spetacolari come laboratoriali, è stato presentato nel
quadro della retrospetva dedicata a Virgilio Sieni nel 2015 a Bologna16. Giuseppe Comuniello,
principale interprete e collaboratore alla creazione del pezzo, è un giovane professionista a pieno
ttolo: Sieni del resto lo ha seguito lungo il suo percorso d’iniziazione, portandolo in scena in più
moment, fno alla consacrazione della danza come professione. La narrazione proposta dalla pièce,
tutavia, mete volutamente alla prova i confni reciproci e limit comuni delle categorie di
professionismo e amatorialità, così come quelle di abilità e disabilità. Ripercorrendo un personale
“viaggio nella danza” (Comuniello in Corsini, 2015), Pinocchio - leggermente diverso rievoca le
fatche e le bellezze del processo di formazione vissuto da Comuniello. Si trata di una formazione
relatvamente recente, che egli ha intrapreso da zero in età adulta, che ricalca e amplifca la
riorganizzazione del suo fare successiva alla perdita della vista17. La radice dei gest e la loro qualità
atngono a questo periodo germinale connotato da tmidezza, impulsività, energia guizzante e
improvvisi moment di abbandono. L’abilità di Comuniello, acquisita nel tempo, lavora proprio sulla
16 Coreografa, regia, luci: Virgilio Sieni. Interpretazione e collaborazione: Giuseppe Comuniello. Element scenici:
Antonio Gato. Durata: 60’. Produzione Compagnia Vigilio Sieni – AMAT Civitanova Danza. La versione cui si è
personalmente assistto è quella bolognese. Si ringrazia a tal proposito la disponibilità dell’artsta e del Dipartmento
di Musica e Spetacolo – Università di Bologna, nella fgura della Professoressa Elena Cervellat, per aver reso
possibile anche l’esperienza direta rispetvamente dell’allestmento di Abbracci e Altssima Povertà presso lo spazio
DOM La cupola del Pilastro (Bologna, 20-22 marzo 2015) e del workshop condoto da Sieni presso i Laboratori delle
Art (19 marzo 2015), moment di essenziale rifessione per questo contributo. Gli event erano iscrit nella
retrospetva Nelle pieghe del corpo_Bologna. Geografa di gest e luoghi , curata da Emilia Romagna Teatro,
Fondazione Teatro Comunale di Bologna e che ha visto nel Centro La Softa del Dipartmento delle Art uno dei
principali collaboratori. Si veda il sito della Fondazione ERT: htp://www.emiliaromagnateatro.com/nelle-pieghe-del-
corpo_bologna-il-progeto-di-virgilio-sieni-per-bologna/ (Ultmo accesso: 23 maggio 2016).
17 Dalla presentazione del laboratorio Danze leggermente diverse condoto da Comuniello presso il Laboratorio delle
Art (21 marzo 2015): “Nato e cresciuto a Viareggio, nel 2007 Giuseppe Comuniello perde la vista a causa di una
grave malata degeneratva. Lascia quindi la propria atvità di pastccere e si avvicina alla pratca di diversi sport –
nuoto, baseball, immersione, scherma – e, nel 2008, alla danza, grazie a Virgilio Sieni e alla sua Accademia sull’arte
del gesto. Danza quindi nel duo Prima danza su ciò che ignoro (2009), con Dorina Meta, nellʼassolo Atlante del
bianco (2010) e in Pinocchio - leggermente diverso (2013), fno alle Danze leggermente diverse presentate nel 2014
nell’ambito della Biennale Danza di Venezia, dove nell’arco di un mese lavora, atraverso lʼimprovvisazione, su alcuni
temi di movimento connessi [al] mondo della faba e della commedia dell’arte, facendo avvicinare alla danza altre
persone non vedent”.  htp://www.dar.unibo.it/it/ricerca/centri/softa/2015/danza/danze_leggermente_diverse
(Ultmo accesso: 23 giugno 2016).
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realizzazione coerente e consapevole di queste qualità gestuali, in quanto essa è una delle istruzioni
coreografche che ha concordato con Sieni. Così facendo, egli non solo si riappropria ma sconfessa
la fragilità che racconta proprio mentre la narra; facendo ciò, inoltre, mete in scacco lo sguardo
preconceto che vorrebbe la sua “diversità” come defnizione ultma del suo essere interprete. 
Figg. 6-7. Giuseppe Comuniello in Pinocchio - leggermente diverso (2013). Stll da video.
Comuniello è un danzatore preciso e dalle qualità di movimento intense, irruente; il rapporto che
intesse con la sua parttura a improvvisazione struturata lascia trasparire agio e sicurezza sufcient
a far dimentcare – o, meglio, a emanciparsi da – ciò che dovrebbe segnarlo come danzatore “altro”,
ovvero l’impossibilità di vedere. Così come non li enfatzza, d’altra parte, egli non dissimula in nulla i
propri limit: dalla sua atva collaborazione con Sieni emergono molte concatenazioni di gest e
atvità ordinarie per il danzatore quali, ad esempio, orientarsi cercando con la pianta dei piedi le
geometrie segnate sul pavimento con del nastro adesivo. Per quanto sia tecnicamente abile,
Comuniello è quindi un interprete non “eroico” bensì pragmatco delle partture e delle intenzioni
coreografche18. 
Partcolarmente intense e afetvamente provocatorie giungono allora, proprio nella loro
18 Questo rifete senz’altro delle scelte estetche di Sieni, che ama fuoriuscire da un virtuosismo enfatco nelle sue
creazioni. Sono piutosto l’astrazione dei gest funzionali, da un lato, la loro organizzazione in base alle abitudini di
un danzatore non vedente, dall’altro, ad alterare il senso d’ordinarietà delle azioni che l’interprete conduce in scena.
Coesistono, insomma, alterazioni di tpo esclusivamente formale, coreografco, e cort circuit dello sguardo dovut
anche alla relatva rarità, sulle maggiori scene italiane, di danzatori diversamente abili coinvolt come interpret a
tut gli efet, invece che principalmente come “portatori di handicap”. Un recente, approfondito studio
dell’evoluzione del metodo e delle poetche di Sieni è fornito da Di Bernardi (2012) e da Mazzaglia (2015).
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pragmatcità, le improvvise richieste di accompagnamento a circa metà e alla fne della
performance. Comuniello comunica che avrebbe “bisogno di quatro persone. Qui con me”, e poi
ancora: “Adesso avrei bisogno di un’altra persona” 19 o, leteralmente, “bisogno di una mano” da
parte di qualcuno tra i present20. Alla luce di un lavoro fno a quel momento soltanto comprovante
le sue abilità, le sue competenze tecniche e percetve, il tono della richiesta non sembra suggerire
“fragilità” ma una semplice constatazione dei limit personali. Tali richieste e le collaborazioni che ne
conseguono incarnano invece appieno la visione di Sieni del rapporto tra collaboratori fssi e
partecipant occasionali – dal punto di vista delle competenze, forse la distnzione più adata per
gran parte dei suoi proget tra Accademia e Compagnia.
Figg. 8-9. Sequenza in collaborazione con quatro spetatori volontari 
Qualcosa di partcolarmente forte avviene così per lo spetatore. Davant all’improvvisa richiesta di
collaborazione si può vivere, innanzituto, un momento di spaesamento. Il lavoro, infat, non è
19 Da una registrazione video del 2013. Regia e montaggio di Orlando Caponeto, con Giuseppe Comuniello e la
partecipazione di Oto Bianchini, colore, 1h01’59’’. Disponibile presso l’archivio della Compagnia Virgilio Sieni e
online allʼindirizzo: htps://vimeo.com/97567030 (Ultmo accesso: 24 giugno 2016).
20 Confermando la forte presenza d’improvvisazioni struturate nella composizione della pièce, Comuniello usa la
prima espressione nel 2013 e la seconda nel 2015. Anche il numero degli intervent nelle due versioni varia, da
quatro a tre. Inoltre, nella versione bolognese la richiesta qui citata viene ripetuta due volte, poiché in un primo
momento non vi è risposta da parte degli spetatori. Le considerazioni a seguire derivano principalmente
dall’esperienza direta di questa performance.
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presentato come partecipatvo; inoltre, tale richiesta rappresenta l’unica forma d’interazione con il
pubblico, che infrange all’improvviso la quarta parete e la scansione ritmica tra musica e silenzio che
connota la pièce. È quindi l’osservatore a venire messo in condizioni di “fragilità”, percependo il
“rischio” di violazione del suo spazio privilegiato – quello dello sguardo esente da sguardi – e
riconoscendo, nella scelta d’intervenire o meno, un’inevitabile responsabilità nei confront del
danzatore e della performance. Chi poi, tra il pubblico, sceglie di diventare collaboratore fa ancora
un altro tpo di esperienza. In un primo momento, Comuniello chiede a quatro persone di tenerlo,
rimanendo alle sue spalle. A giudicare dal comportamento dei volontari, probabilmente il danzatore
non aggiunge altro su ciò che farà. Comincia quindi a sporgersi in avant e poi verso di loro, di
schiena, rimanendo frontale al pubblico e dipendendo totalmente dal loro sostegno lungo le braccia
e il busto. Si stende poi a terra. I collaboratori, a questo punto, rimangono in atesa osservandolo
atentamente, fnché egli non rivolge loro un gesto col braccio, come chiedendo di essere aiutato ad
alzarsi – azione di cui è ben capace da solo. A metà tragito, Comuniello ritorna a terra. Poco dopo si
rialza da solo e conduce i collaboratori fuori scena, dove li invita a sedersi. In un altro intervento
verso la fne dello spetacolo, Comuniello ha bisogno di qualcuno che lo assista nel legarsi ai piedi
con del nastro adesivo dei piccoli blocchi di legno lavorato, come se fossero zeppe o zoccoli (nella
versione di Bologna è una richiesta che fa due volte). 
   
Figg. 10-11. Da sinistra: Comuniello aiutato da un collaboratore e nella successiva sequenza di danza
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Quando un volontario lo ha aiutato, il danzatore lo accompagna fuori scena camminando in
ginocchio, per poi rientrare e iniziare una sequenza partcolarmente intensa in cui sembra non
riuscire ad alzarsi in piedi se non con grande sforzo. La terza e ultma richiesta è successiva alla
sequenza. Comuniello fa indossare a un collaboratore una mantella rossa e tenere in mano una
baccheta da fata che fno a quel momento stringeva egli stesso, per poi caricarselo sulle spalle e
uscire così di scena. Negli istant successivi, tra lampi di luce e buio, s’intravede la coppia che vaga
per lo spazio scenico: cadono così in leggerezza la tensione e la concentrazione del pubblico, che ora
partecipa al tono giocoso di questa uscita con qualche risata e con gli applausi. 
Il contnuo gioco di richieste, di atese, e d’altra parte di situazioni di volontaria dipendenza del
danzatore dall’intervento altrui connota numerosi lavori di Sieni. Qui, esso è portatore di un
discorso partcolare, poiché provoca una contnua rievocazione e a un tempo smentta della
cosiddeta “fragilità” dell’interprete. Se Comuniello assume deliberatamente posizioni che
richiedono l’intervento altrui, essendo colui che fornisce le istruzioni, egli rimane in pieno controllo
della macchina performatva e in una certa misura espone, invece, gli spetatori e i collaboratori a
regole di un gioco che non conoscono del tuto. Nei primi intervent, in efet, è visibile una certa
tmidezza e preoccupazione nei collaboratori, probabilmente nel tmore di non interpretare bene le
istruzioni ricevute dal danzatore e di meterlo in qualche modo “in pericolo”. Con il ripetersi delle
sequenze e delle richieste, quest collaboratori “improvvisat”, “amatoriali”, acquisiscono più
scioltezza e tranquillità, avendo compreso qual è l’enttà del loro ruolo e quale il grado di autonomia
di Comuniello. Il pezzo provoca quindi un processo di emancipazione rispeto alle proprie funzioni
sia per il performer, che per i collaboratori e lo spetatore. Al centro di questo processo, vi è
l’afermazione del primo e la comprensione dei secondi che la fragilità dei gest di Comuniello è
innanzituto una narrazione, sebbene radicata nella sua esperienza; che, per quanto non vedente,
egli non ha bisogno che di una cooperazione già prevista dalla coreografa. Su tut i livelli elencat, lo
spetacolo pone allo stesso modo ogni genere di partecipante (dal performer all’osservatore) in
condizione di negare le distanze, le diferenze detate da norme e categorie sociali sull’abilità e
sull’immagine del corpo in relazione alla professione della danza e non solo. Così facendo, si può
abbracciare la varietà di relazioni più fondamentalmente intersoggetve, intercorporee (Bernard
2001), a un tempo pre-personali e umane, che la performance richiede per funzionare. 
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Fig. 12. Comuniello saluta il pubblico assieme al suo ultmo collaboratore
Virgilio Sieni. Forme come “campi di possibilità”21
Le creazioni di Virgilio Sieni realizzate in seno all’Accademia sull’arte del gesto, nata nel 2007, sono
tasselli di un progeto di formazione e creazione a lungo termine rivolto a danzatori e “profani” della
danza, di età e abilità di volta in volta diferent. Come nota Gaia Germanà, l’obietvo principale
dell’Accademia è “educare il corpo a una certa porosità, all’ascolto, tramutandolo così in principale
categoria del sapere, oggeto e soggeto di una conoscenza sensibile, dinamica, dislocante”
(Germanà 2012: 123). D’altra parte l’interesse coreografco consiste, riprendendo le parole
dell’artsta stesso, nell’immersione “in condizioni altamente specifche dell’individuo da traslare in
un contesto artstco” (dal progeto stlato dall’Accademia, in Germanà 2012: 124). 
A fronte di un dispositvo che riunisce proget e collaboratori molto diversi tra loro, si parla quindi
d i metodi tanto quanto di linguaggi coreografci. Nei laboratori, con l’improvvisazione libera o
struturata, si mira ad “allenare le persone ‘alla maestria dello stare in uno spazio scenico’, e a un
ascolto profondo del corpo”; o ancora, osservando altri danzatori e il coreografo, a non “imitare
21 Un’espressione (forms as “felds of possibilites”) ripresa da Umberto Eco, nelle sue rifessioni sull’informale, cui
ricorre Carrie Noland nel suo studio dei Mouvements di Henri Michaux (Noland in Noland-Ness 2008: 159).
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solo formalmente quei passi ma [a] incorporare una consapevolezza tecnica che […] permeta di
dirigere le energie nel corpo e nello spazio” (Germanà 2012: 137-138). Parte del lavoro al suolo è
mutuato dal metodo Feldenkrais; la trasmissione del gesto avviene in maniera verbale-descritva o
per “sintonizzazione in azione”: con i “ragazzi non vedent si comunica corpo-a-corpo, a livello
cinestetco”. Altro metodo di trasmissione è una rispetosa manipolazione dell’altro, che “serve a
scoprire connessioni e possibilità anche estreme del corpo e delle sue artcolazioni” (Germanà 2012:
141-142). Sulla base delle sue numerose infuenze, che spaziano dalla nuova danza all’eredità di
Steve Paxton, dalle pratche somatche alle art marziali (Di Bernardi 2011, 2012; Germanà 2012;
Mazzaglia 2015), nella formulazione del gesto Sieni dona un’importanza fondamentale al
rilassamento muscolare, da un lato, e al coinvolgimento dell’immaginazione, dall’altro. In risonanza
con molte pratche di educazione somatca, tale scelta permete di orientare la pratca – in
partcolar modo con persone non allenate a un uso virtuosistco o atletco del corpo in senso streto
– non tanto verso il potenziamento fsico ma allo sviluppo di potenzialità artcolari, in termini
corporei così come immaginatvi:
“Emerge così una forte valenza mitopoietca del corpo, un farsi e un disfarsi sulla base di
struture di ‘appartenenza’ […] la chiara identfcazione con quel luogo atraversato da element
primordiali e primari; il loro decomporsi e riapparire atraverso l’urgenza detata da ‘forze’ e
‘energie’. L’ato di comprensione, appartenente alla visione, diviene quindi l’elemento portante
e inscindibile alla formazione e dalla educazione del corpo” (Sieni in Mazzaglia 2015: 153).
In altre parole, preparazione fsica e sviluppo di consapevolezza corporea sono due aspet dello
stesso lavoro, motvato molto più dalla ricerca di molteplicità, diversità, variazione nel gesto che
dalla forgiatura di corpi scultorei, pront a realizzare i soli proget del coreografo. Con i
professionist e non, con danzatori che defniamo – nel senso più ampio possibile – diversamente
abili per età e per potenzialità senso-motorie, Sieni vede nei proget laboratoriali e performatvi
una possibilità di co-creare, fuoriuscendo così dalle proprie abitudini compositve. Così, all’inizio di
questa investgazione, è Sieni stesso a ricercare una certa posizione di fragilità e di disorientamento
rispeto a un sapere o ad abilità eterogenee, ovvero proveniente dal, e proprie del, danzatore con
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cui lavora22. Una posizione che naturalmente, nel tempo, ha in qualche modo arricchito la sua cifra
poetca, riconfermandolo – diversamente che per il progeto di Gies – in tuto e per tuto nel ruolo
di autore.
Sieni dunque ricombina e riadata le sue conoscenze di coreografo sulla base delle carateristche
dei collaboratori. Ripetzione, variazione, moltplicazione e messa in situazione (in situ) di corpi che
appartengono e assorbono grammatche gestuali diferent dalla propria: quest i principi base dei
recent proget che hanno portato il lavoro di Sieni alla ribalta sulla scena internazionale.  Così si
sono cristallizzat alcuni dispositvi performatvi che organizzano sia i processi di trasmissione e
creazione, sia la struturazione delle performance. È questo il caso delle Visitazioni, delle Agorà e dei
Cenacoli, ripresi in più occasioni, che moltplicano a loro volta quanttatvamente e qualitatvamente
gli esit performatvi dei metodi adotat in contest diversi23. 
Conclusioni
In virtù delle tecniche adotate, gli approcci somatci alla trasmissione del gesto e alla creazione
coreografca di Gies e di Sieni permetono d’instllare tracce, cambiament nei corpi e nei vissut non
solo dei performer, ma di tut i partecipant, ben prima e ben oltre la conclusione dell’evento
coreografco in sé. L’efcacia che ha portato alla loro difusione può essere dovuta al fato di riuscire
a sviluppare un partcolare rapporto di aderenza intuitva tra movimento e pensiero. In altri termini,
quest approcci mutuat dalle pratche somatche ofrono metodi di esplorazione e appropriazione di
un’esperienza sensoriale a fronte di un interesse già esistente, in molta tradizione performatva,
nella seconda metà del Novecento. Il loro successo è probabilmente dovuto alla possibilità, oferta
dal loro rigore, di rifetersi a posteriori con efcacia e varietà nella conseguente struturazione
coreografca. Gli autori – e i loro collaboratori – diventano allora in grado di organizzare un discorso
performatvo estetcamente autonomo, nel quale la strutura di una parttura e il piano sensoriale
22 A margine di Commedia del corpo e della luce (2008), un’altra collaborazione con Comuniello, Sieni rimarca ad
esempio come gli spunt propulsivi del lavoro immediatamente precedente – Interrogazioni alle vertebre (2008) – lo
abbiano portato a chiedere al danzatore di indicargli le sue modalità di ascolto e di relazione allo spazio (Sieni
2009b).
23 Si pensi ad esempio alle Visitazioni del progeto triennale a Marsiglia, alle Agorà e Agorà TUTTI che troviamo nella
Biennale di Venezia soto la sua direzione, ai Cenacoli forentni (Sieni 2009a, 2011a, 2011b; Leogrande 2013) e alla
Cena Pasolini di Bologna (htps://nellepieghedelcorpo.wordpress.com/?s=Cena+Pasolini&submit=Cerca; ultmo
accesso: 29 giugno 2016).
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che la sua esecuzione convoca permetono l’incontro tra interprete, collaboratore o co-autore e
spetatore per contagio cinestetco ed empatco. Non solo: queste e numerose altre esperienze
partecipatve paiono dirci che, con tali struturazioni prismatche di forze e forme, è possibile
sedimentare con efcacia delle specifche competenze gestuali e di sguardo che trasformino il modo
di pratcare la partecipazione in danza e d’intendere l’abilità. 
Questo genere di competenze si riferiscono alla capacità di apprendere, d’incorporare e di
appropriarsi delle proprie partture e funzioni (ivi comprese quelle spetatoriali) in relazione a uno
specifco lavoro performatvo-coreografco. La persistenza degli approcci somatci nella parttura,
l’organizzazione della stessa in conseguenza alla pratca intuitva – del movimento e del pensiero – e
infne l’estensione di questa strutura a un dispositvo di natura partecipatva sono tut piani che
organizzano e amplifcano il contato cinestetco e afetvo dei partecipant e, con esso, le
trasformazioni di abitudini e delle sensibilità già present in ciascuno di essi. La competenza si
rifete nella qualità del gesto e della presenza corporea, intesa qui come organizzazione del tono
muscolare della postura, del pre-movimento, del fondo del gesto (Pitozzi 2012: 110-111; Godard
1994, 1998). Sembra così interessante ripensare queste competenze alla luce della nozione di
tecnologie del sé (techniques de soi)24. Questo perché tali processi, in quanto espressione di
appropriazioni e resistenze allo sguardo e alle tassonomie dominant, come aprono spazi di
ripensamento così possono richiudersi in se stesse in altre forme “docili”, o canonicità. L’adozione
delle pratche somatche, infat, specie in funzione di proget artstci che dialogano con la stagione
postmoderna, non deve essere intesa come esente da normalizzazioni e dal supporto di
riafermazioni di distanza (tra cultura maggioritaria e minoritaria, tra un fantomatco “Sé” e un
fantomatco “Altro”), invece che di varietà dal valore positvo. Tali tendenze intercetano una
problematca che si riconferma presente in diverse forme di progetualità partecipatva, che
spaziano dalle esperienze citate a intervent più marcatamente educatvi e a sfondo sociale.
24 Che Michel Foucault descrive come quelle “che permetono agli individui di compiere, soli o con l’aiuto di altri, un
certo numero di operazioni sul loro corpo e il loro animo, i loro pensieri, le loro condote, il loro modo d’essere; di
trasformarsi al fne di raggiungere un certo stato di benessere, di purezza, di saggezza […]” (Foucault 1994: 785).
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Dance (Pratcable) (2005-2008) di Frédéric Gies e Pinocchio - leggermente diverso (2013-2015) di Virgilio
Sieni si basano su metodi di trasmissione e di composizione mutuat o infuenzat dalle pratche
somatche, volte all’educazione alla consapevolezza corporea e al movimento ponendo atenzione
all’esperienza soggetva e inter-soggetva degli stessi. Un’analisi delle due pièce permete di valutare
come quest processi di composizione esprimano potenziali ant-convenzionali per quanto riguarda la
qualità della presenza del performer e le struture fnali delle opere, in specie promuovendo una
aderenza intuitva tra gesto e pensiero (Cvejić in Gies 2008b) e trasformandole in dispositvi
partecipatvi. Se, da un lato, è qui possibile depotenziare le categorie che oppongono “professionismo”
e “amatorialità”, abilità e disabilità, permetendo una letura di tut i partecipant dal punto di vista
delle competenze, si vedrà come queste pratche non siano esent da possibili normalizzazioni.
Abstract – ENG
Dance (Pratcable) (2005-2008) by Frédéric Gies and Pinocchio - leggermente diverso (2013-2015) by
Virgilio Sieni are contemporary dance projects relying on methods of transmission and compositon
based on, or infuenced by, somatc practces. Such practces are defned as those aiming at enhancing
bodily and gestural awareness by focusing on the movers’ subjectve and inter-subjectve experience.
Through these two case studies it is considered how these compositonal processes can express
potentally ant-conventonal instances concerning the quality of the performer’s presence as well as the
fnal structure of the piece. Having such intentons in mind, the artsts induced what we call an intuitve
adherence between their gesture and thought (Cvejić in Gies 2008b), and subsequently turned their
works into partcipatory dispositves. It is thus possible to disempower some categories opposing
“professionism”, “non-professionism” or “amateurism”, “ability”, and “disability” by considering each
partcipant from the perspectve of their competences; besides, such choreographic practces are not
exempt from the possibility of endorsing normatve approaches or applicatons.
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